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Deux exemples de montages – 
Prokofiev et Berio 
 
 
Jacques Amblard, LESA (EA-3274) 
 
Abstract : Quand elle n’est pas électronique ou enregistrée, se 
rapprochant ainsi, le cas échéant, des découpages du cinéma, la 
musique ignore le montage. Elle obéit dans le cas général 
(regorgeant d’exceptions salutaires) à un paradigme de continuité. 
La voix se meut d’abord de façon conjointe avant de tenter 
éventuellement quelques sauts disjoints, en un sens tous des 
singularités, difficultés, événements. Ce qui pourrait s’appeler 
montage, dans le cas de la musique acoustique, s’apparenterait 
alors à des discontinuités non seulement singulières, mais 
exceptionnelles, voire sensationnelles. Ceci n’a pu exister qu’au 
cours du siècle le plus expérimental de l’histoire (le dernier). La 
résonance du son, dans deux cas historiques, s’est affublée d’effets 
étranges, de « fausses résonances », dans Roméo et Juliette de 
Prokofiev (1936) puis Formazioni (1987) de Berio. 
 
 
 
Ce texte ancien fut rédigé en 2005. Il parut en tant que « Deux exemples de 
montages dans des œuvres musicales du XXe siècle – Prokofiev et Berio », Le 
montage dans les arts aux  siècles, Aix-en-Provence, PUP, 2008, p. 109-116. Ceci 
en est la version originale, légèrement révisée en 2019. 
 
 
 
 
Nous choisissons ici de donner au terme de montage un sens 
particulier applicable à la musique. Il s’agira d’une juxtaposition 
dans le temps de façon volontairement contrastée, voire 
paradoxale, de deux éléments « hétérogènes » l’un à l’autre. Dans 
le domaine du cinéma, le montage est un concept ordinaire1. Un 
caractère de contraste délibéré entre les éléments montés ne s’y 
applique pas nécessairement. On pourrait dire, au contraire, que 
l’art du montage, au cinéma, consiste souvent à tenter de rendre le 
plus homogène possible deux plans juxtaposés, ces deux derniers, 
sans travail, paraissant d’abord hétérogènes. Mais en musique, 
(comme d’ailleurs sans doute dans la peinture ou la sculpture), on 
soulignera par le terme de « montage » celui d’objets violemment 
hétérogènes dans la mesure où la musique semble habituellement, 
de son côté, développer un seul matériau de façon continue et 
pourrait-on dire, choisir des développements temporels en « un 
                                                 
1
 Certains films rares, dont L’arche russe, constitués d’un seul plan, font figures 
d’exceptions. 
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seul plan », en « plans séquences », pour garder le vocabulaire 
cinématographique, même quand certaines « surprises » ont lieu. 
En musique le terme de montage semblerait intéressant, dans sa 
spécificité, sa « marginalité », s’il s’appliquait à davantage qu’une 
simple surprise, sans doute à un changement – inhabituel – de 
matériau, ou à une rupture suffisamment caractérisée, pourrait-on 
dire peut-être, pour qu’il y ait alors récit de la rupture (comme 
dans le montage appliqué aux arts picturaux) plutôt que seule 
rupture du récit (comme dans le montage cinématographique). 
Nous présenterons dans ce texte deux exemples de « montage » 
d’un accord auquel succède une impression de fausse résonance 
de ce dernier. Au préalable, pour mesurer l’étrangeté psycho-
acoustique engendrée par un tel phénomène, et donc finalement 
l’importance de celui-ci, on tâchera de rappeler quelques 
considérations historiques concernant les phénomènes de 
résonance. 
On peut avancer que c’est Beethoven, au début du XIXe siècle, 
qui a donné au phénomène de résonance une importance 
historiquement nouvelle2. On peut examiner, à ce titre, le cas de sa 
célèbre Sonate pour pianoforte op. 27 n° 2 dite « Claire de lune ». 
La singularité de son premier mouvement, ou plutôt sa nouveauté, 
réside dans une aporie. Ne semblent, presque dans le mouvement 
entier, résonner que des arpèges nus, habituellement réservés aux 
seules formules d’accompagnement. Le thème proprement dit, 
singulièrement sobre, voire vide – fait de la lente répétition de 6 
sol# puis des seules notes la sol# fa# si mi –, semble valoir « par 
défaut », ne figurer ici que comme anti-thème, peut-être pour 
signifier à l’auditeur que le nouveau langage ici employé ne puit 
désormais souffrir de thématisme. Le second plan d’écoute, celui 
de l’accompagnement, vient donc au premier. Or, à cette époque, 
la fin du classicisme – ou préférera-t-on peut-être écrire dans un 
certain préromantisme – il ne semble plus guère possible depuis 
longtemps d’écrire, dans une œuvre pour clavier, de simples 
arpèges enchaînés les uns aux autres, comme dans le premier 
Prélude des Claviers bien tempérés de Bach. Dans le cas de cette 
dernière pièce, on peut gager que Bach entend admettre, peut-être 
davantage à la manière de Vivaldi qu’à la sienne propre, le 
triomphe définitif de l’harmonie sur le contrepoint. Bach donne 
son aval à la mode dominant à son époque, la manière 
harmonique italienne (même si dans la plupart de ses œuvres, il 
emprunte un langage beaucoup plus dense, complexe et enraciné 
dans un passé polyphonique). Mais pour Beethoven, il ne peut 
plus être question d’affirmer un simple procédé d’enchaînement 
d’accords (ou plus exactement d’arpèges, qui ne sont que des 
accords déroulés mélodiquement), comme le fait Bach. Dés lors, 
                                                 
2
 Pour une documentation plus approfondie sur le sujet (résonance et romantisme), 
voir Jacques Amblard, Vingt regards sur Messiaen, Aix-en-Provence, PUP, 2015, 
début du chapitre 3. 
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qu’entend donc prôner Beethoven de par cette écriture 
étrangement aporétique ? 
Sans doute la simple résonance du son. Cette résonance du 
pianoforte est une nouveauté permise par la nouvelle pédale, 
inventée à l’époque par les facteurs de pianoforte. Beethoven 
entretient une correspondance serrée avec son facteur de 
pianoforte, le Viennois Stein, et se passionne pour le moindre 
perfectionnement de la pédale de résonance. Grâce à cette pédale 
le son, désormais, peut mourir beaucoup plus lentement, comme 
s’il lui était octroyé un puissant écho. Dans la Sonate « Clair de 
lune », qui semble dédiée à la nouvelle pédale, les accords ne 
valent pas tant, sans doute, pour les notes qui les composent que 
pour la résonance de celles-ci, leur « écho ». Le dyptique 
accompagnement/thème paraît alors remplacé par 
accompagnement/résonance. Car enchaîner de seuls arpèges 
permet à la dite résonance de ne pas engendrer trop de 
dissonances chaotiques. Dans la mesure où les dissonances sont 
prolongées par l’usage permanent de la nouvelle pédale (ce qui est 
indiqué par l’indication « senza sordini »), il n’est pas permis à 
Beethoven d’écrire trop de dissonances rapprochées, donc de 
« notes étrangères ». Or, les arpèges, par définition, n’en 
contiennent aucune. Ne subsiste alors que la dissonance 
constituée par la différence des arpèges enchaînés (un arpège, 
consonant, devient cependant dissonant relativement au suivant). 
Quant au thème aporétique, outre que ses premières notes 
répétées entendent probablement éviter tout effet de mélange3, il 
ne contient, fait fort singulier, aucune dissonance et espace 
suffisamment ses notes, dans le temps, pour que l’écho perde 
suffisamment la mémoire de la note précédente à l’arrivée de la 
suivante, et évite ainsi tout empâtement acoustique sérieux. On 
pourrait avancer l’idée que le thème, ici, n’est pas ce petit thème 
« par défaut de dissonances », mais la résonance elle-même. Le 
tempo même du mouvement trahit peut-être ce thème de 
résonance. Cet adagio sostenuto, et donc cette lenteur délibérée, 
permet à l’écho de s’évanouir suffisamment, d’un arpège à l’autre, 
pour qu’aucun ne vienne se frotter trop durement (et longtemps) 
sur le suivant (puisque un arpège a beau être toujours strictement 
consonant, disions-nous déjà plus haut, ses notes n’en paraîtront 
pas moins dissonantes par rapport à un nouvel arpège, lequel, à 
son apparition, devient le nouveau repère de consonance). Or, 
cette lenteur apparaît suffisamment singulière dans un premier 
                                                 
3
 Par mélange nous entendons l’écho très « embrouillé » qu’eût engendré un tel effet 
de résonance permanente sur un thème « ordinaire », c’est-à-dire enchaînant 
rapidement des notes notamment conjointes et donc en rapport de dissonance les 
unes avec les autres. L’écrasement permanent de la pédale de résonance (indiqué par 
l’indication trompeuse « senza sordini » qui signifie « sans les étouffoirs » des 
touches), appliqué à n’importe quel thème, engendre presque un effet de cluster 
puisque c’est peu à peu le thème verticalisé en accord qu’on entend, soit 
probablement un agrégat complexe de notes éventuellement (volontiers) conjointes. 
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mouvement (en principe une sonate commence 
systématiquement, à cette époque comme d’ailleurs dans les 
époques ultérieures, par un mouvement rapide), pour ne pas 
revêtir un caractère délibéré, « thématique ». Encore une fois, c’est 
la lenteur obligatoire octroyée au thème de l’écho. 
Le romantisme musical naît en partie de ce « thème de l’écho » 
de la Sonate « Clair de lune ». De fait, s’attacher, désormais, à un 
nouveau critère musical (la résonance du son, l’écho), davantage, 
pousser ce dernier au premier plan de l’écoute, n’est-il pas un 
phénomène suffisamment extraordinaire pour engendrer une 
nouvelle époque de l’histoire de la musique ? Au demeurant, ce 
critère de l’écho répond sans doute, de façon subtile, à d’autres 
thèmes privilégiés du romantisme naissant dans l’Europe de 
l’époque. Nous parlons des thèmes de la nuit et de l’abîme 
insondable de l’âme humaine. Cet écho du son vaut peut-être en 
tant qu’évocation de profondeur infinie, celle de la caverne où naît 
l’écho, certes, mais aussi celle du ciel durant la nuit, lequel ne 
semble dévoiler sa profondeur étoilée, son « cosmos caché » que 
lorsque le voile de l’azur diurne se déchire. C’est sans doute ainsi 
qu’un poète (et non pas Beethoven lui-même) a pu écrire que 
cette sonate accompagnait bien l’impression d’une « promenade 
en barque au clair de lune ». Or, cette impression nocturne (donc 
probablement engendrée par l’écho permanent du son, évocateur 
de la profondeur de la nuit) apparut sans doute suffisamment 
incontestable à tous pour que le sous-titre de Sonate « Clair de 
lune » demeure. Au-delà de la profondeur de la nuit, c’est sans 
doute celle de l’âme humaine, de l’abîme intérieur (autre thème 
romantique), disons d’un inconscient stratifié à l’infini, qui semble 
ici contemplée par Beethoven, pour la première fois aussi 
délibérément – on pourrait dire dangereusement. C’est ainsi peut-
être que Beethoven devient le premier musicien romantique. 
Au cours du XIXe siècle, le romantisme musical proprement dit 
fut développé par la « génération de 1810 », notamment par 
Chopin et Schumann. Or, le nouveau genre du « nocturne », dans 
l’œuvre de Chopin (genre sans doute initié par le compositeur 
irlandais John Field ayant officié en Russie), prend évidemment la 
suite de la Sonate « Clair de lune » en tant que genre déployant de 
lents arpèges résonants (et des thèmes suffisament aporétiques 
pour ne pas s’empâter dans la résonance appuyée du son) et donc 
nocturne pour les raisons qu’on évoquait plus haut. Chopin 
comme Schumann illustrent un nouveau type de « compositeur 
pianiste », n’écrivant principalement que pour l’instrument à 
clavier résonant. Leurs quelques compositions pour orchestre 
(pour piano et orchestre notamment) pourraient parfois être 
envisagées, notamment dans les mouvements lents, comme des 
« augmentations » des sonorités du piano par les timbres de 
l’orchestre. Certains instruments se chargent de traduire les 
attaques du son imaginaire de piano, d’autres, par des tenues 
subséquentes aux attaques, les résonances (on assiste notamment 
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à de longues tenues de cordes ou de cors). Ravel, plus tard, écrira 
d’abord volontiers pour le piano puis orchestrera seulement dans 
un second temps. La résonance du piano reste un modèle sonore 
important, le modèle sonore romantique. L’orchestre romantique, 
pourrait-on prétendre, aura été, dans ses mouvements lents, un 
« piano magnifié ». Au passage, les cordes se seront donc parfois 
singulièrement alanguies, apesanties, ayant pris un nouveau rôle 
de résonance, d’écho, donc de langueur (et de longueur) diffuse. 
Wagner a peut-être gagné le succès de sa Chevauchée des 
Walkyries en associant au puissant thème des cuivres la résonance 
mystérieuse (certes également ici rythmique) des cordes. Plus 
précisément, et selon un quasi-poncif romantique, les 
mouvements lents des concertos pour piano augmentent la 
résonance du piano avec un tapis diffus de tenues de cordes, 
pianissimo. C’est ce qui a couramment lieu dans les seconds 
mouvements des deux Concertos pour piano de Chopin ou plus 
tard, par exemple, dans le second mouvement du Second Concerto 
de Saint-Saëns. 
Voilà un nouveau rôle assumé par les cordes de l’orchestre, 
désormais, après Beethoven, non plus seulement celui d’entonner 
le thème (Wagner préférera d’ailleurs le confier aux cuivres) mais 
celui d’instiller l’écho, d’évoquer la contemplation de l’abîme 
engendré et/ou révélé par l’écho. C’est ce tapis de cordes qui, dans 
la pop ou les musiques de variété actuelles, peut-être tout 
particulièrement d’ailleurs dans les sonorités « cosmiques » qui 
furent propres aux années 80 (précisément de par l’application 
immodérée des chambres d’écho électroniques – rendues 
populaires à l’époque – aux sons de cordes synthétiques ou à 
d’autres sons tenus), est encore appelé « nappes » par les 
compositeurs d’aujourd’hui : c’est la résonance désormais 
électronique du son, encore davantage « résonance du cosmos » 
de par l’évocation de science-fiction des timbres électroniques 
appelés à résonner. C’est désormais le « romantisme du cosmos », 
si l’on veut, dans lequel s’abîme, lorsque telle ou telle chanson 
s’autorise des « sonorités nappées », les jeunes générations avides 
d’oubli de leur époque sans doute jugée difficile. On note d’ailleurs 
que ces sonorités littéralement romantiques (pour suivre notre 
raisonnement ci-dessus qui avançait que le romantisme musical 
était né notamment du souci de faire librement résonner le son du 
pianoforte) semblent parfois jugées « faciles » par des auditeurs 
peut-être pudiques, surtout quand elles s’associent à des modes 
mineurs ou des harmonies « sentimentales » (marches 
harmoniques ou autres procédés à succès). Mais venons-en enfin à 
notre propos principal. 
Dans le passage intitulé « Les Montaigu et les Capulet » de son 
ballet Roméo et Juliette (1936-1937), Prokofiev a employé un 
procédé que nous serions tenté d’appeler montage, voire 
« trucage », et qui met en jeu un accord et sa « résonance »… – des 
plus singuliers. Tout d’abord, des entrées successives de cuivres, 
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chacun tenant sa note en frottement avec la précédente, 
engendrent peu à peu un agrégat dissonant. Prokofiev, cependant, 
finit par s’appesantir sur un accord consonant des cuivres (avec la 
nuance fortissimo). Quand cesse l’accord des cuivres, les cordes 
seules tiennent la « résonance » de ce dernier, pianissimo, comme 
dans un effet d’écho lointain. Jusqu’à présent, il n’y a rien là 
d’extraordinaire à ceci près que, phénomène aussi nouveau 
qu’intéressant, l’accord des cordes choisi par Prokofiev n’est pas 
le même que celui des cuivres. La résonance paraît alors 
littéralement baroque, « fausse », les deux éléments (accord et 
résonance) semblent d’autant plus hétérogènes qu’ils sont 
traditionnellement harmoniquement identiques. Ils ne le sont plus. 
On peut alors sans doute parler de « montage ». L’accord 
n’obtenant plus « sa » résonance mais « une autre résonance », 
l’effet produit est peut-être comparable, dans les arts picturaux, à 
une tête manifestement montée non pas sur « son » propre tronc 
mais sur un autre (ou aux montages photos humoristiques, plus 
récemment, présentant de tels phénomènes). Prokofiev réitère 
son procédé. La seconde fois, celui-ci paraît plus frappant encore 
de par le caractère des deux accords « montés ». Le premier, celui 
des cuivres (à nouveau exécuté fortissimo) est l’accord parfait 
(mi b, sol, si b). Le second – la fausse résonance des cordes – est 
l’accord de sixte et quinte (sol, sib, ré, mi b). Certes, le second 
accord contient le premier et, en apparence, ne fait qu’ajouter la 
note ré (la « septième », préciseront les spécialistes). Mais le 
caractère de ce second accord est bien différent de celui du 
premier. La preuve en est que, même si les cordes commencent à 
exécuter leur propre accord immédiatement après les cuivres, 
voire légèrement avant que ces derniers ne suspendent leur jeu, il 
faut environ deux longues secondes à l’oreille pour 
« comprendre » que le second accord n’est pas identique au 
premier. Durant ces secondes, par un phénomène psycho-
acoustique intéressant, l’oreille « tâtonne », comme si elle 
commençait par rejeter le second accord, lequel semblerait alors 
peu à peu révélé alors qu’il occupe déjà depuis « longtemps » 
(deux secondes, ce qui est long à l’échelle musicale) le plan sonore 
unique. Si le premier accord semble « triompher », majeur, clamé 
par les cuivres, le second affirme une soudaine ambiguïté, son 
frottement caractéristique de demi ton (ici entre ré et mi b), cette 
fine orfèvrerie sonore qui a fait de lui l’un des héros attendus du 
langage harmonique de Mozart, puis de Schumann. Si l’on veut, le 
premier accord apparaît comme un « apparat » sans doute trop 
simple et triomphant pour être porteur de grande vérité, ainsi 
affiché au premier abord. La résonance, par la suite, semble alors 
révéler une « réalité plus complexe et sinueuse », tout bien 
considéré. Ou le son, si l’on préfère, symbolise quelque « beau 
mensonge » et sa résonance une « vérité dérangeante » renvoyée, 
pianissimo, par l’écho. Ou encore on trouve là la métaphore de la 
duplicité, du moins de l’ambivalence fondamentale de la 
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psychologie humaine. C’est un procédé musical des années 30, 
donc d’une époque toute fraîchement ébranlée par les concepts de 
la métapsychologie de Freud. Or, ceux-ci ont définitivement brisé 
l’idée d’un esprit humain univoque, conduit par la raison 
cartésienne. Désormais, chaque homme semble habité par un 
étranger dont il ne sait rien, cet « inconscient ». L’homme est 
étranger à lui-même. C’est peut-être une part de cette 
« indéfectible étrangeté » qui transparaît, dès lors, dans un tel 
« montage » de Prokofiev. 
Un demi-siècle plus tard, dans Formazioni (1987), le 
compositeur italien Luciano Berio a employé un procédé analogue. 
Or, à l’accord final exécuté par tout l’orchestre, qui est plus 
précisément un agrégat complexe, dissonant, sec et fortissimo, 
constitué de nombreuses notes en frottements, dont aucune ne 
semble identifiable à l’écoute, est octroyée non pas une fausse 
résonance, cette fois, mais une résonance partielle. Cette fois, la 
résonance ne contient pas l’accord ni ne lui ajoute une note 
comme dans l’exemple de Prokofiev, mais au contraire lui ôte 
presque toutes ses notes, pour ne garder que celle de la 
contrebasse. Cette dernière, plutôt que d’achever sa propre partie 
comme les autres, seco, tient sa dernière note légèrement plus 
longtemps (deux secondes environ) et la laisse mourir 
(« smorzando »). La résonance de l’accord apparaît alors comme 
une sélection, une épuration de ce dernier, qui plus est dans le 
registre grave. Si l’écho fait encore figure d’apocalypse, c’est-à-dire 
littéralement de révélation, la vérité apparaît ici finalement plus 
simple (un son unique) que les apparences (l’accord entier, 
complexe et dissonant) mais aussi plus grave : c’est la partie la 
plus grave qui « résonne » : ce son fondamental qui « demeure 
ainsi finalement » symbolise-t-il, si l’on veut, le plus « rauque » en 
nous, le plus « guttural » voire « libidineux » (on rejoint alors à 
nouveau Freud), ou simplement le plus fondamental et « lourd de 
sens » (la contrebasse, sur l’axe grave/aigu de l’orchestre, joue 
littéralement au fond, tout en bas) lequel, jusqu’à alors, nous eût 
été caché par quelque « forêt d’apparences parasites » (l’accord 
complexe dissimulant chacune de ses notes dans leur violent 
amalgame) ? Du point de vue psycho-acoustique, le « montage » 
de Berio engendre un nouveau trompe-l’œil (« trompe-l’oreille », 
en l’occurrence). Cette fausse résonance (car partielle) de la 
contrebasse ne permet étrangement pas au timbre pourtant bien 
connu de cette dernière d’être identifié facilement par l’auditeur. 
Le timbre ne ressemble plus à ce qu’il est. Pourtant il reste ici lui-
même. Cependant, il sonne pour ainsi dire comme un 
« grésillement électrique », un « bourdon inédit ». Peut-être 
l’entend-on d’une oreille ingénue de par l’apocalypse qu’il 
engendre. Peut-être entend-on une hypothétique « vraie 
contrebasse » que l’on n’entendrait jamais par ailleurs. Dès lors, 
l’effet le plus singulier de cette résonance partielle ne serait pas de 
révéler la « vérité du son initial » mais sa propre vérité, la vérité 
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de la résonance. C’est l’accord initial – faire-valoir difforme -, par 
sa « fausseté » même, qui eût révélé ce qui lui succède, lequel 
apparût – en comparaison – singulièrement simple et ainsi vrai. 
Pour continuer la métaphore initiée avec le procédé de Prokofiev, 
il semblerait ici que la « fausse apparence » d’un certain objet fût 
singulièrement nécessaire pour l’établissement de « la vérité », 
mais une vérité concernant un autre objet, inattendu. Comme si 
tout mensonge était nécessaire, véridique mais dans un autre 
repère, un tout autre discours. 
